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Résumé
Depuis les années 1970 et en particulier dès les années 1980, les artistes, et notamment les photographes, ont
utilisé un alter ego et employé la fiction pour se raconter et traiter de questions relatives aux trois principaux
signes identitaires : le genre, l’ethnie et l’orientation sexuelle. Le présent article propose d’analyser deux
autoportraits d’artistes noirs, l’Afro-Américaine Renee Cox et l’Africain Samuel Fosso, se représentant dans la
peau de saint Sébastien. Chacun d’eux, à sa manière, interroge l’identité noire et, au travers d’un double,
d’une figure emblématique ou iconique, traite de l’histoire des représentations, de l’héritage iconographique,
des influences occidentales, de l’identité collective et du statut des Noirs.
Mots-clés : autoportrait, Jésus-Christ, minorité, photographie, saint Sébastien
Abstract
Since the 1970’s and in particular from the 1980’s, the artists, including photographers, have used an alter ego
and fiction to represent themselves and deal with issues of the three main signs of identity : gender, ethnicity
and sexual orientation. This article aims to analyze two self-portraits from black artists, the African-American
Renee Cox and the African Samuel Fosso, who show themselves as saint Sebastian. Each of them, in different
ways,  questions the black identity and,  through an emblematic  or  iconic figure,  discusses the history of
representations, the iconographical heritage and Western influences, and examines the notion of collective
identity and the status of the Blacks.
Keywords : Jesus-Christ, minority, photography, saint Sebastian, self-portrait
Introduction
L’autoportrait permet de sonder son image, de témoigner du temps qui passe, d’affirmer son statut ou de
dévoiler ses états d’âme [1], mais il peut aussi être l’occasion de se travestir [2]. Déguisé, adoptant les traits
d’un autre [3], l’artiste tout en se montrant, se réfugie derrière un personnage d’emprunt. L’usage de son corps
permet d’« attirer l’attention » du spectateur et de montrer que « par le truchement d’une multitude de rôles »,
l’identité ne se réduit pas à « une extériorisation d’émotions ni à un moyen d’échange autobiographique » [4].
La fiction devient ainsi partie prenante de la quête de soi.
Depuis les années 1970 et en particulier dès les années 1980, les artistes, et notamment les photographes, ont
souvent utilisé un double et employé la fiction pour se raconter et traiter de questions relatives aux trois
principaux signes identitaires : le genre, l’ethnie et l’orientation sexuelle [5]. Le choix du masque porté ou
l’usage d’une figure mythologique, religieuse ou allégorique pour se représenter, s’avèrent refléter une facette
de soi, fantasmée ou correspondant à une réalité. Il est significatif de constater que les artistes actuels se
servent de la figure du Christ comme moyen, non seulement d’assumer leur identité, de dévoiler leur sentiment
d’appartenir à une minorité et leur impression profonde d’être exclu, mais aussi de revendiquer leurs positions
politico-sociales [6]. Le Christ de la Passion, figure martyrielle par excellence pour les Chrétiens, connaît un
intérêt croissant dans le champ profane de la photographie de ces trente dernières années. Alter ego  de
l’artiste qui remonte au célèbre Autoportrait de 1500 [7] d’Albrecht Dürer, et aux nombreuses identifications au
Christ de la peinture de la fin du XIXe siècle [8],  la figure christique se double aujourd’hui du statut de
porte-parole. Les photographes traitant de questions identitaires, plus spécifiquement de thèmes liés aux
minorités, l’utilisent en effet pour traduire leurs protestations [9]. Plusieurs artistes homosexuels, à l’image
d’Elisabeth Ohlson, d’Adi Nes, d’Evergon ou de Ron Athey, identifient leur sentiment d’exclusion causé par leur
orientation sexuelle ou par la contamination du sida, au calvaire vécu par le Christ [10]. Pourtant, la figure
identificatoire la plus répandue dans la communauté gay est saint Sébastien [11], jeune martyr romain criblé
de flèches et représenté depuis la Renaissance dans les œuvres de Guido Reni ou du Sodoma, en apollon
androgyne à la beauté torturée [12]. Le martyr permet de célébrer la nudité et la jeunesse, comme sous les
traits de pinceaux de Fra Bartolomeo, qui trace une silhouette à la fois raffinée et musclée du bellâtre nu, vêtu
d’un pagne transparent fort peu pudique (Saint Sébastien, ca. 1514) [13]. Giorgio Vasari raconte que l’œuvre
du peintre florentin,  par  la  description exacerbée de la  grâce physique du garçon,  détournait  l’attention
vertueuse des Chrétiennes : « Lorsque le tableau fut exposé dans l’église, les frères, dit-on, s’aperçurent, en
confessant leurs pénitentes, que le talent de Fra Bartolomeo, en donnant vie à la beauté lascive du modèle,
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portait au péché celles qui le regardaient »  [14]. Malgré la connotation homoérotique de saint Sébastien,
héritée de la  Renaissance [15],  d’autres types d’interprétation,  plus militante,  se sont  aussi  développés.
L’artiste américain Ron Athey, par exemple, séropositif depuis 1986, s’identifie à la fois au Christ et à saint
Sébastien, traduisant son état de malade au travers du corps supplicié. Il se projette dans la figure de l’Homme
de Douleur, tout comme il transpose le culte de saint Sébastien, protecteur de la peste au Moyen Âge, dans le
contexte actuel de l’épidémie du sida [16].
Saint Sébastien peut aussi, c’est ce que nous allons montrer, servir d’autres causes et notamment celles
relatives aux discriminations raciales et à la question plus générale de l’identité. Le peintre né au Soudan et
vivant aujourd’hui en France, Hassan Musa, s’est approprié la figure du martyr, s’en servant par exemple
comme d’un double dans son Autoportrait en saint Sébastien (1997) [17]. L’artiste de confession musulmane,
mais se déclarant non-croyant, confie qu’il « trouve des échos un peu partout » [18] de la Bible, et explique que
la connaissance des Écritures est nécessaire à la compréhension des œuvres artistiques européennes qui ont
dominé l’histoire de l’art. L’impact de la culture eurocentrée et chrétienne est ainsi clairement assumé, mais
Musa considère aussi que saint Sébastien « correspond au message » [19] qu’il tâche d’exprimer dans ses
œuvres. En s’emparant de figures chrétiennes telles que saint Sébastien qu’il associe à des personnalités
récentes qui ont été souvent qualifiées de martyr – Che Guevara [20] ou Van Gogh [21] – l’artiste « critique la
présence hégémonique de la culture occidentale » [22] et fait preuve de métissages à la fois culturels et
confessionnels,  refusant  d’ailleurs  l’étiquette  d’artiste  africain  [23].  Les  figures  religieuses  ou  les  motifs
iconographiques sont détournés par l’artiste, qui estime plutôt qu’il les « ressuscite », qu’il « réactive leur
énergie enfouie pour déclencher la réflexion » [24] sur ses propres préoccupations.
Les photographes Renee Cox et Samuel Fosso ont tous deux posé dans la peau d’une figure chrétienne et, plus
particulièrement, de saint Sébastien. Leurs autoportraits impliquent un processus de projection ou de confusion
entre l’identité de l’artiste et celle empruntée. Il existe en effet deux processus de travestissement. L’artiste
peut se déguiser, à l’image d’Untitled #216 (1989, série History Portraits) [25] de Cindy Sherman qui constitue
une réplique ouvertement parodique du diptyque de Jean Fouquet représentant la Vierge à l’Enfant (1450-1455)
[26]. Sherman imite explicitement une attitude codifiée par l’histoire de l’art et, fardée, portant des prothèses,
elle joue un rôle dans une posture léguée par la tradition picturale. L’artiste ne conçoit nullement la Vierge
comme un alter ego, mais traite plutôt des chefs-d’œuvre de l’art, de l’héritage iconographique occidental et se
positionne en les copiant de façon excessive et théâtrale [27]. Ce processus de travestissement est parodique,
alors que le second mode est sérieux et consiste en l’identification de l’artiste à une figure, dans le cas présent,
religieuse. Cette démarche connaît deux variantes : soit l’artiste, à travers des traits physiques, une posture,
une attitude tend à ressembler à un personnage ; soit il donne sa propre physionomie à l’épisode qu’il met en
scène. Renee Cox et Samuel Fosso, tous deux de manière pourtant très différente, ainsi que nous allons
l’analyser, appartiennent à la seconde catégorie de travestissement. Leur processus identificatoire est sincère.
En se montrant dans la peau d’un autre, ils dévoilent leur propre identité, à la fois intime et collective et
traitent de leur statut de minorité ethnique, et également de genre dans le cas de Renee Cox.
Nous souhaiterions, à travers l’étude de leur démarche respective et l’analyse de leurs autoportraits dans la
peau de saint Sébastien, comprendre l’emploi du martyr chrétien comme hypothétique alter ego et évaluer ce
que ce  double  peut  décrire  de l’artiste  lui-même.  Renee Cox et  Samuel  Fosso,  chacun à  leur  manière,
interrogent l’identité noire [28] et, au travers d’un double, d’une figure emblématique ou iconique, traitent de
l’histoire des représentations, de l’héritage iconographique, des influences occidentales, de l’identité collective
et du statut des Noirs.
L’intégration de son identité : Renee Cox
Renee Cox, photographe afro-américaine, née en 1960 à Colgate, en Jamaïque, vivant aujourd’hui à New York,
ne cesse de se photographier dans des rôles divers, qu’il s’agisse d’une super-héroïne fictive dans la série Raje
(1998) ou dans des remakes de chefs-d’œuvre occidentaux, à l’instar de Baby Back (2001, série American
Family) [29] qui revisite la fameuse Grande Odalisque (1814) [30] d’Ingres. Cox y impose un nouvel idéal de
beauté qu’elle incarne : la femme noire [31]. Les rôles qu’elle choisit, à l’image de l’odalisque, sont une
manière de s’emparer des représentations traditionnelles héritées des siècles d’art européen et érigées en
icônes  culturelles,  qu’elle  tente  de  dépasser  en  les  intégrant  physiquement.  Sa  démarche,  ouvertement
féministe et anti-raciste, se manifeste ainsi dans sa propre mise en scène, dans la peau d’un autre. Son corps
réunit en effet deux statuts minoritaires, ethnique et de genre, lui permettant de revendiquer à la fois la place
des femmes – en particulier la femme noire – et le rôle de la communauté afro-américaine dans la société
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américaine.
Renee Cox a posé en Madone dans Yo Mama’s Pietà (1996) [32] et The Yo Mama (1996, Fig. 1), en Christ dans
Yo Mama’s Last Supper (1996) [33] et en saint Sébastien dans 41 Bullets at Green River (2001, Fig. 1). Yo
Mama’s Pietà, version dérivée de la célèbre Pietà (1498-1499) [34] de Michel-Ange, montre deux figures à la
peau noire : le Christ complètement nu couché sur les genoux de l’artiste. Dans The Yo Mama (Fig. 1), Renee
Cox, chaussée de talons aiguilles, se tient debout et porte un enfant, tous deux nus. Photographiée en légère
contre-plongée, elle baisse les yeux et fixe le spectateur d’un regard assuré, d’un air déterminé, exhibant sans
pudeur son corps dévêtu. Au lieu d’étreindre son enfant de manière maternelle et protectrice, elle le retient
simplement de ses deux mains, celui-ci étant ainsi presque à l’horizontale, dans une position inconfortable qui,
pourtant, semble amuser le garçon. Renee Cox cite les traditionnelles peintures de la Vierge à l’Enfant, mais
s’en éloigne et propose une version personnelle du motif, dans laquelle elle se dégage du rôle de Madone pour
se présenter à la fois en mère et en femme : « La série Yo Mama est une représentation objective des femmes
revendiquant leur féminité et leur pouvoir dans le monde de l’art et du commerce, de la domination masculine
blanche et du genre » [35].
41 Bullets  at  Green River  (Fig.  1)  présente l’artiste entièrement nue et  saignant de multiples blessures,
attachée à un tronc d’arbre avec une large corde claire, les bras noués au-dessus du visage. Malgré l’absence
de flèches – attributs du martyre de saint Sébastien –, la pose de Renee Cox, bras ligotés contre un arbre, ainsi
que son attitude mêlant souffrance et sensualité, évoquent explicitement la persécution du saint. Le titre de
l’œuvre renvoie à un fait divers qui a défrayé la chronique en 1999, lorsqu’un Afro-Américain, Amadou Diallo,
est abattu dans le Bronx par la police de New York [36]. Quatre policiers blancs, à la recherche d’un violeur en
série dont le signalement correspondait à Diallo, croyant qu’il était armé – il ne l’était pas –, tirent quarante et
une balle en direction du jeune homme qui tente de s’enfuir [37]. L’acte est rapidement qualifié de bavure
policière  et  cristallise  la  brutalité  de  la  police  et  les  discriminations  envers  la  communauté  noire.  Des
manifestations sont organisées pour dénoncer la violence des policiers [38] qui seront acquittés à leur procès,
un  an  plus  tard  [39].  Renee  Cox,  prenant  la  pose  du  martyr,  évoque  les  persécutions  vécues  par  la
communauté afro-américaine en citant ce drame qui avait soulevé l’indignation. En situant la scène à Green
River, dans l’état de New York, près de la frontière avec l’état du Massachussetts, la photographe fait-elle aussi
référence au meurtrier en série américain surnommé « The Green River Killer », coupable de dizaines de
meurtres de femmes, dont certaines ont été retrouvées noyées dans les eaux de la Green River, dans l’état de
Washington [40] ? En s’identifiant au martyr, elle dénoncerait ainsi les crimes commis envers les femmes. Si
cette hypothèse n’est pas confirmée, on peut néanmoins lire dans le corps féminin supplicié qu’exhibe Renee
Cox, la représentation du statut de la femme, et en particulier de la femme noire.
Si Renee Cox se montre dans la peau d’un autre, de la Madone, de saint Sébastien ou du Christ, elle ne se
dissimule pourtant jamais, et cela est essentiel, derrière un costume ou sous du maquillage. Les rôles qu’elle
endosse n’impliquent pas de métamorphoses qui pourraient empêcher de la reconnaître. Au contraire, en
posant régulièrement nue, la photographe renverse le processus identificatoire, en imposant son propre corps,
sa propre apparence. Plutôt que de s’exposer dans la peau d’un double, elle exhibe fièrement son apparence,
et décrit les figures chrétiennes par le biais de sa propre identité. La démarche de Cox remonte en effet au
constat  que  les  Afro-Américains  sont  «  invisibles  »  [41]  dans  l’iconographie  chrétienne.  Interrogée  sur
l’utilisation récurrente de son corps dans ses photographies, Renee Cox s’insurge contre tout reproche de
narcissisme, dénonçant un clivage entre les artistes blancs et noirs : « C’est intéressant que des femmes
blanches comme Cindy Sherman utilisent leur propre corps et personne ne les traite de narcissiques. C’est
comme si elles en avaient le droit. En tant que femme afro-américaine, c’est en quelque sorte choquant quand
je le fais. J’en suis offensée. … Selon moi, la beauté de tout cela réside dans la célébration des différences » [
42]. Les œuvres de Cox, dans lesquelles elle se montre souvent nue, décomplexée et consciente de son
vecteur  érotique,  constituent  une  prise  de  pouvoir,  une  réappropriation  iconographique  qui  vise  des
préoccupations politiques et  sociales :  la  place de la femme, la  lutte contre les discriminations raciales,
l’intégration des minorités dans l’Église. Yo Mama’s Last Supper (1996) est en cela emblématique : posant à la
place du Christ,  Renee Cox, entièrement dévêtue, entourée de onze apôtres noirs et d’un disciple blanc,
institue un nouveau culte dans lequel la femme afro-américaine qu’elle représente, acquiert une place de choix
au sein du clergé, mais également dans la société en général : « Je prétends que vous pouvez incarner le rôle
du Christ, les filles, et vous asseoir au centre de la table et présider » [43]. Son attitude dans sa version de la
Cène (1495-1497) [44] de Léonard de Vinci est symbolique : alors que les apôtres imitent les expressions
léguées par le peintre de la Renaissance, Renee Cox établit une rupture avec la tradition picturale en ne posant
pas assise, mais en se tenant debout et nue. L’instant décrit dans la détrempe milanaise renvoie à l’annonce de
la trahison, ce que le Christ-Cox semble défier. Sûre d’elle, combattive, l’artiste n’adopte pas la posture d’un
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Christ acceptant sereinement et en silence son destin tragique, mais celle d’une militante qui se lève pour à la
fois affirmer son identité, et exiger d’être intégrée dans l’iconographie chrétienne [45]. Son comportement
signale sa volonté de se dégager de l’état de martyr, de victime, pour promouvoir une position engagée. La
même démarche se lit  dans 41 Bullets at Green River  :  tout en distinguant clairement les nombreuses
blessures qui parsèment le corps nu de Renee Cox, le spectateur est aussi attiré par les courbes de l’artiste,
offertes au regardeur.
L’emprunt d’identités : Samuel Fosso
Né  en  1962  à  Kumba,  au  Cameroun,  l’artiste  Samuel  Fosso,  se  choisit  souvent  comme  sujet  de  ses
photographies [46]. Ses autoportraits témoignent du jeu de rôle qu’il opère dans une visée, comme Renee Cox,
à  la  fois  revendicatrice  et  intégratrice.  Au  sein  de  la  série  African  Spirits  (2008,  Fig.  2),  il  se  met
systématiquement en scène, déguisé en figures emblématiques des Noirs, des “esprits africains”. Il incarne
tour à tour Patrice Lumumba, qui a œuvré pour l’indépendance du Congo belge, la militante proche du parti
nationaliste Black Panther Angela Davis, qui a lutté pour les droits des Afro-Américains, le Martiniquais Aimée
Césaire, initiateur du mouvement littéraire de la négritude ou le poète et premier président de la République du
Sénégal Léopold Sédar Senghor. Ces personnalités représentent toutes pour le photographe « des icônes des
indépendances africaines et du mouvement des droits civiques aux Etats-Unis ». « Grâce à eux », poursuit-il, «
je ne suis plus un sous-homme. Je suis libre ! Même si mes droits ne sont pas aussi bien respectés que ceux des
Blancs, je me sens libéré de mes chaînes » [47]. Le caractère engagé aux accents panafricanistes du travail
identitaire de Fosso se manifeste dans le choix des personnalités qu’il incarne devant son objectif. Chaque
cliché est présenté comme un « autoportrait  » [48], Fosso assumant cette galerie d’autoreprésentations
comme des facettes de sa personne, façonnées par les grands noms de l’Histoire des Noirs. La série devient
alors le lieu de rencontres entre l’artiste et celles et ceux qui l’inspire. « La photo est pour moi une façon
d’échapper à moi-même pour rejoindre les autres » [49], confie l’artiste. Le genre de l’autoportrait implique
pour Samuel Fosso « le portrait d’un autre » [50], d’une figure de projection qui lui permet, au travers de la
fiction, de jeux de rôles, de l’« examen de l’identité comme performance  » [51], de se révéler devant son
propre objectif photographique.
Derrière les accessoires, les costumes, les perruques, les chapeaux et les bijoux – le photographe était assisté
de maquilleurs et de stylistes pour son projet –, c’est bien le visage de l’artiste qui se dégage par le biais de ces
hommes et femmes qu’il admire, une manière « d’adapter un sujet à un personnage », déclare Samuel Fosso et
d’« utiliser mon propre corps pour raconter une histoire » [52]. Pourtant, ainsi que le remarque Simon Njami,
dans la série African Spirits, « Fosso a totalement disparu. Les corps que nous voyons représentés ne sont plus
le sien mais bien ceux de ceux qu’il incarne » [53]. Ses autoportraits impliquent en effet un rôle d’emprunt que
Fosso incarne et qui dévoile une facette du photographe lui-même. Cet intermédiaire révèle plus encore ses
convictions profondes, ses préoccupations sociales, ses opinions politiques : « Comme dans toutes mes œuvres,
je suis à la fois le personnage et le metteur en scène », déclare-t-il. « Je ne me mets pas moi-même dans les
photographies : mon travail est basé sur des situations spécifiques et des personnages avec qui je suis familier,
des choses que je désire, que j’élabore dans mon imagination et,  qu’ensuite j’interprète. J’emprunte une
identité » [54]. Ces identités empruntées font pourtant partie de sa propre identité, de son histoire. En se
photographiant dans la peau de ceux qui ont compté dans l’Histoire politique et culturelle des Noirs, Samuel
Fosso intègre physiquement la mémoire collective relative à ses origines.
Renee Cox, qui a vécu en France et y a découvert les galeries de portraits exposés dans les monuments
historiques, réalise leur impact dans la conscience d’appartenir à un groupe et de reconnaître sa portée
historique, car « elles sont vues par des générations se succédant, ce qui leur permet d’affirmer : “Nous
sommes importants”. Malheureusement, nous ne possédons pas cela dans la communauté afro-américaine » [
55]. La photographe s’empare alors des chefs-d’œuvre occidentaux, eurocentrés, et s’y insère, renversant les
stéréotypes à la fois ethniques et de genre. Le processus est inversé chez Samuel Fosso, qui n’impose pas son
propre corps au sein de sa galerie de portraits, mais, au contraire s’efface, fusionne, incarne les personnalités
qu’il déploie dans sa série d’hommages.
Au sein de la série African Spirits, Samuel Fosso n’endosse pas seulement l’identité de Martin Luther King,
d’Hailé  Sélassié  ou  de  Nelson  Mandela,  il  réalise  plus  précisément  des  répliques  de  portraits  de  ces
personnalités. En tant que modèle, il imite sa référence, tout comme il copie, en tant que photographe-metteur
en scène, les clichés originaux dont il s’inspire. Ainsi reproduit-il et s’immisce-t-il, par exemple, dans le portrait
pris par la photojournaliste Eve Arnold en 1961 (Magnum Photos) de Malcolm X, posant de profil, une main
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agrippant sa nuque. Il duplique aussi la photographie de la cérémonie des Jeux Olympiques de 1968 (AP),
portant une médaille autour du coup et levant le bras droit vers le ciel, imitant le médaillé d’or du 200 mètres
Tommie Smith et John Carlos, qui avaient levé le poing ganté en geste de protestation à l’encontre de la
situation des droits des Afro-Américains [56]. Les autoportraits déguisés d’African Spirits fonctionnent de cette
manière  :  ils  constituent  des  répliques  fidèles,  aisément  reconnaissables,  de  photographies  célèbres  et
devenues, pour la plupart, des icônes de l’Histoire, que Samuel Fosso intègre physiquement.
L’une des photographies de la série nous intéresse particulièrement, puisqu’elle fait explicitement référence à
saint Sébastien (Fig. 2). Samuel Fosso y imite la star de boxe Mohammed Ali se montrant en saint Sébastien
criblé de flèches. Il rejoue un autoportrait resté fameux du boxeur posant en martyr romain, publié en avril
1968 en couverture du magazine Esquire [57]. Accompagné de la légende « The Passion of Muhammad Ali »,
l’athlète posait en vêtements de compétition, percé de six flèches. George Lois, à qui l’on doit des dizaines de
couvertures de la revue américaine, confie sur son site internet qu’il s’est inspiré d’un tableau du XVe siècle,
exposé au Metropolitan Museum [58], souhaitant évoquer à travers la figure du martyr, la crise traversée par le
sportif, considéré comme un traître après son refus de servir pendant la guerre du Vietnam [59]. Il explique que
la position d’Ali sur le conflit lui a inspiré la comparaison avec saint Sébastien qui avait défié l’empereur
Dioclétien en encourageant la diffusion de la foi chrétienne, alors qu’il était engagé dans la garde prétorienne à
Rome [60]. Converti à l’islam, Ali demande conseil auprès d’Elijah Muhammad, fondateur de l’organisation
musulmane afro-américaine Nation of Islam, avant d’accepter de poser en saint Sébastien [61]. Des essais du
photographe Carl Fischer, conservés au Museum of Modern Art de New York, montrent une doublure habillée de
vêtements de ville, les bras le long du corps, la jambe droite légèrement pliée, devant un fond neutre. Le
second tirage comporte des ajouts au stylo rouge : le cadre, le titre du journal et l’emplacement des flèches
(Fig. 3). Le résultat du cliché d’Ali en martyr, confie Lois, est un « portrait d’un homme déifié contre les
autorités » [62], qui le pousse à s’exclamer devant Carl Fischer : « Jésus-Christ, c’est un chef-d’œuvre » [63].
Samuel Fosso se réapproprie ce portrait d’Ali devenu célèbre en l’imitant fidèlement, à la différence qu’il est
percé  de  cinq  flèches  et  non  pas  de  six  comme  sur  la  couverture  d’Esquire,  la  place  des  projectiles
correspondant cependant exactement à l’esquisse de Carl Fischer. L’autoportrait de Samuel Fosso en Mohamed
Ali, lui-même en saint Sébastien, synthétise la démarche identitaire du photographe qui endosse le rôle de
personnalités d’une part, et d’autre part, remet soigneusement en scène des clichés érigés en icônes de
l’Histoire. Il rend ainsi hommage à ceux « qui ont lutté pour la cause des Noirs » [64], fusionnant son propre
visage avec ceux qui ont œuvré pour lui permettre d’être celui qu’il est aujourd’hui.
Conclusion
La figure du martyr symbolisait, dans le cas de Mohamed Ali, l’hostilité avec laquelle l’annonce de son adhésion
à l’organisation Nation of Islam a été reçue [65] et ses déboires judiciaires face à son refus de servir son pays à
la guerre du Vietnam, Ali ayant objecté que ses principes moraux et religieux prônant la paix l’empêchaient
d’être engagé dans l’armée [66].  La force symbolique de saint  Sébastien dépassait  ainsi  les  différences
confessionnelles et constituait même une décontextualisation, la figure du martyr chrétien servant d’alter ego
à  un  athlète  devenu  musulman.  L’usage  de  l’iconographie  chrétienne,  de  la  figure  iconique  du  martyr,
permettait à George Lois, l’instigateur de la photographie de couverture d’Esquire, d’exprimer, à travers les
flèches perçant le corps de l’athlète,  les critiques proférées à l’encontre du champion et la crise qu’il  a
traversée dans les années 1960.
La  reprise  de  ce  portrait  devenu  emblématique  et  imité  par  Samuel  Fosso  permet  au  photographe  de
s’identifier à la fois à Mohammed Ali en tant que héros, mais aussi en tant que martyr. Le photographe né au
Cameroun et installé à Bangui, capitale de la République centrafricaine, appartient à l’ethnie des Igbos, peuple
du sud-est du Nigéria, proche de la frontière avec le Cameroun [67]. Les croyances du peuple Igbo aux esprits
des Anciens forme une composante de sa cosmologie [68]. La série African Spirits relève ainsi de la religion des
origines de Fosso, celui-ci incarnant l’âme de ses ancêtres, des ancêtres non pas familiaux, mais culturels,
sociaux et politiques.
De son côté, Renee Cox pose dans le rôle de saint Sébastien, de la Madone ou du Christ, dans le dessein de
rendre  visible  la  communauté  afro-américaine  majoritairement  catholique.  Son  interprétation  du  martyr
consiste en une réappropriation personnelle et profane qui milite pour l’intégration de la femme noire. Lasse
d’être considérée comme une victime, Renee Cox renverse la connotation martyrielle des figures chrétiennes
pour les transformer en figures engagées.
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Cet alter ego que constitue le martyr s’affiche ainsi plus spécifiquement comme un porte-parole. La modalité
de l’identification n’est pourtant pas la même chez Cox et chez Fosso. La première n’imite que partiellement sa
source iconographique et garde sa propre identité en copiant des scènes chrétiennes, alors que Samuel Fosso
dissimule son identité en réalisant des répliques exactes, des photographies à la « magie mimétique » [69].
Renee Cox s’empare des canons occidentaux et installe son corps au sein des représentations, bouleversant
ainsi la hiérarchie léguée par une histoire de l’art dominée par les Blancs. Cette prise de pouvoir protestataire,
cette rupture avec le passé, constitue également une proposition, une démarche d’intégration de nouveaux
visages des figures chrétiennes. Samuel Fosso pour sa part, ne rompt pas avec le passé, bien au contraire. En
rendant hommage aux esprits des anciens, influencés par les croyances igbos, le photographe, en incarnant
des personnalités marquantes de l’Histoire africaine et afro-américaine, se tourne vers le passé, avec gratitude,
pour interroger son identité présente et imaginer le futur.
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